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ТЕКСТУАЛИЗАЦИЯ ТЕЛЕСНОСТИ В ПОЭМЕ
В. МАЯКОВСКОГО «ПРО ЭТО»
рассматривается функционирование механизмов текстуализации телесности в поэме 
в. Маяковского «Про это» в контексте концепций телесности, сложившихся в поэзии 
русского футуризма и в авангардной эстетике в целом. анализируются такие аспекты, 
как авторская телесность, телесная образность, телесность как способ развертывания 
лирического сюжета и ее роль в формировании целостного образа лирического субъ-
екта и т. д.
К люч е вы е  с л о в а:  телесность; владимир Маяковский; физиологизация; овещест-
вление семантики; энергетическое поле.
Поэтический авангард начала ХХ в. решительно менял координаты  художе-
ственности, опираясь на непосредственное и действенное эмоционально-экспрес-
сивное отношение к слову: художественная техника становилась предметом 
искусства, а объект изображения превращался в способ изображения. Это новое 
содержание подвергалось овнешнению и опредмечиванию, что влекло за собой 
необходимость кардинальных изменений самих механизмов продуцирования 
художественного текста, в условиях действия которых «чувственный опыт 
организма начинает семантизироваться, приобретая конструктивно значимый 
вид. Психофизиологические импульсы, проявляя свои формообразующие 
свойства, оказываются детерминантными» [васильев, с. 59]. 
Значительную роль в новой эстетике стала играть категория телесности, объем-
лющая собой и авторский облик и поведение, и отдельное слово, и язык как таковой, 
и способы  организации поэтического текста, и эмпирическую реальность в целом, 
и пограничные психические состояния, в которых нередко творит и которые вос-
производит авангардный художник (потеря рассудка, религиозный экстаз, любовь 
и т. д.). Телесность пронизывает и субъектно-объектные отношения в авангардном 
искусстве, где классический катарсис заменяется взбудораженностью и раздраже-
нием — на первое место в процессе рецепции выходят физиологические, внеэстети-
ческие реакции, однако, определенным образом трансцендируемые. авангардный 
автор, предстающий то трагической фигурой, то юродивым и шутом, зачастую 
«объявляет себя во всех своих телесных проявлениях сакральной личностью, 
т. е. биологическая, физиологическая энергия самой материи манифестируется 
как мистическая и эстетическая» [Тырышкина], стремится «выброситься» в мир, 
переконструировать его, заполнить собою. Таким образом, именно телесность 
в авангарде становится источником трансцендирования. Именно границы  автор-
ского тела в авангарде обозначают границы  творчества.
Для русского футуризма, в рамках которого начинал свой творческий путь 
владимир Маяковский, актуальным оказалось вплетение в ткань поэтического 
текста языковых элементов, связанных с «земными», бытовыми параметрами 
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творящей личности. однако в поэзии Маяковского, обогатившего чисто техни-
ческие, конструктивные находки футуризма весомым нравственно-философским 
содержанием, акцентируется не столько физиология и подсознание, сколько теле-
сно-духовная форма самого художника-творца, эксплицирующая изменчивую 
форму обновляющегося и изменяющегося бытия. Маяковский, как справедливо 
подмечают исследователи, «стремится к максимально адекватному “отпечатку” 
самости субъекта в своих творениях — сохранить идентичным переживание. на 
первый план выходит энергия звучащего, артикулируемого слова и пишущей руки 
(переживание = действие)» [Фадеева, с. 8]. словесная форма у Маяковского «спая-
на» с телесностью автора, ибо его телесность — это и звучащая вербальная материя. 
Чрезвычайность жизненных отношений определяет максимальное сгущение мате-
рии, порождающее все более плотную метафоричность письма. Фундаментальным 
принципом поэтики Маяковского становится «овеществление семантики», подраз-
умевающее перевод слова в статус физического объекта и идентификацию лири-
ческого субъекта с миром, который отождествляется с преобразующей творческой 
деятельностью художника-демиурга. При этом лирическое «я» у Маяковского 
насквозь отелеснено и телесность эта — именно порогового, пограничного харак-
тера, телесность на грани выхода за ее пределы1. 
Е. а. самоделова выделяет среди способов организации «поэтики тела» сле-
дующие: 1) само «опредмеченное тело» человека, его отдельные части и органы; 
2) оценочная характеристика телесности; 3) телесные движения, жестикуляция 
и мимика, выражающие настроение [самоделова, с. 328]. учитывая эти, без сомне-
ния, важные, компоненты  телесности, мы  добавляем к ним и акцентируем такие 
аспекты, как авторская телесность, телесность лирического субъекта, телесность 
как механизм развертывания лирических коллизий и пытаемся раскрыть их на 
материале поэмы  в. Маяковского «Про это», для которой, несмотря на время ее 
создания, оказываются крайне актуальными многие отмеченные нами характери-
стики авангардной концепции телесности.
Поэма «Про это» занимает в творческой эволюции Маяковского особое место. 
Через шесть лет после революции, ознаменовавшейся для Маяковского возмож-
ностью коренного переустройства мира и приближения этого переустройства 
средствами поэзии, поэт возвращается к темам и мотивам своего дооктябрьского 
творчества, в частности, к трагической теме неразделенной любви. И не только 
к теме, но и к способам и формам ее поэтической реализации, выработанным в ранних 
произведениях. Показательна история создания поэмы. «Про это» была написана 
Маяковским в начале 1923 г. в период активной работы  в журнале «лЕФ», в котором 
обосновывались идеи искусства-жизнестроения, растворения искусства в жизни, 
упрощенно-функционального понимания искусства.
1 в этом смысле любопытные результаты может дать приложение к творчеству Маяковского некоторых 
философских концепций телесности — концепции «порогового тела» в. Подороги [1995], «конвульсивного 
тела» М. Ямпольского [1996] и др. 
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Поэма получила неодобрительные отзывы  соратников Маяковского по «лЕФу», 
посчитавших недопустимым возвращение поэта к мелким, «лирическим» темам 
в период затеянного лефовцами грандиозного слияния постфутуристического ис-
кусства с коммунистической идеологией. однако поэма Маяковского во многом 
преемственна по отношению к эстетике и философии раннего футуризма с прису-
щим ему сочетанием вселенского размаха изображаемого с его совершенно земной, 
плотской «подкладкой», когда «экспрессия материальной формы  вовлекала в ареал 
значений многообразные ассоциации и представления» [васильев, с. 97].
Поэма является ярким примером свойственного авангарду в целом единства 
творца и его произведения. сквозь конвульсивное движение лироэпического сю-
жета мы  (особенно зная историю создания поэмы) неизменно прозреваем фигуру 
автора — напряженно сидящего за письменным столом с испариной на лбу и крас-
ными от недосыпа глазами. работу Маяковского над поэмой ярко характеризует ее 
непосредственный адресат лиля Брик: «он присылал мне письма, записки, рисунки 
и писал поэму про все это — поэму о любви, о быте, — о том, о чем он приказал себе 
думать два месяца. впереди была цель — кончить поэму, встретиться, жить вме-
сте по-новому. он писал день и ночь, писал болью, разлукой, острым отвращением 
к обывательщине…» [Маяковский без глянца, с. 291]. Письма Маяковского к лиле 
этого периода пронизаны  болью: «Мне никогда не было так тяжело», «Мне про-
сто больно. все ко мне относятся как к запаршивленному нищему», «нет теперь ни 
прошлого просто, ни давно прошедшего для меня нет, а есть один до сегодняшнего 
дня длящийся теперь ничем не делимый ужас», «Я чувствую себя совершенно от-
вратительно и физически и духовно. у меня ежедневно болит голова, у меня тик, 
доходило до того что я не мог чаю себе налить» и т. д. [Там же, с. 295]. н. асеев, от-
мечая внутреннюю связь между лирическими героями поэм «Человек» и «Про это», 
указывал, что «эта связь свидетельствует о какой-то периодической натруженности 
Маяковского, о моменте обострения бытовых конфликтов, объединяющихся время 
от времени в настолько сильный напор, что он требует себе выхода в творчестве» 
[асеев, с. 515–516]. Этот напор проявился в поэме, в частности, в максимальной сжа-
тости, спресованности, динамизации образа, естественной разговорной интонации, 
«мышечной, мускульной силе речи», «телеграфном языке» (асеев), активизирую-
щем смысловые потенции слова.
лихорадочное физическое состояние самого Маяковского, о котором можно 
наглядно судить по его письмам к лиле Брик периода работы  над поэмой, ста-
новится художественной стратегией и движущей силой развертывания текста. 
Этому способствует практически полное отсутствие «зазора» между автором 
и лирическим героем, в котором Маяковский признается сам: «он и она баллада 
моя, / не страшно нов я, // страшно то, что он это я / и то, что она — моя» [Маяков-
ский, с. 140–141]2. с первых строк поэмы  любовная «горячка» перестает быть 
метафорой и становится непосредственным обоснованием развития лирического 
сюжета, общим конструктивным принципом формирования индивидуальной 
2 Далее поэма Маяковского цитируется по данному изданию с указанием страниц в скобках.
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поэтической фактуры  текста. Для поэмы  органичной и естественной оказывается 
ее рваная лироэпическая структура. Это обусловлено тем, что здесь изображена 
любовь в момент ее кризисного состояния, попранное (или попираемое) чувство, 
сжигающее одного человека и тяжелым грузом давящее на всех тех, кто, подобно 
ему, бьется о каменную стену быта.
уже в прологе поэмы предельно отелеснивается сама ее тема (!) — не названная, 
но подразумеваемая — любовь. она не просто олицетворена, но прописано само ее 
поведение — вполне тоталитарное и агрессивное; склонная к насилию, она «вос-
трит нож», толкает, «приказывает», «велит», «оттирает» остальные темы, смотрит 
«скривясь», «грозой раскидывает людей и дела», велит «колотиться строчками 
лбов», день «истемняет в темень» и наконец — «ножом подступает к горлу», бьет 
молотом «от сердца к вискам». она сбивает человека с нормального ритма жиз-
ни — «замутит, оттянет от хлеба и сна», расщепляет адекватность реакций и вос-
приятий («становится а недоступней Казбека») — проще говоря, сводит с ума. 
у нее звериные повадки: «нырнет под события, в тайниках инстинктов готовясь 
к прыжку» [с. 138]. Подчеркнем, что в такое «рабство» загоняет героя не любовь как 
таковая, а именно «тема» любви, т. е. не исходное чувство, а уже апробированный 
творческим воображением компонент поэтической вселенной.
Знаменательно, что само слово «любовь» в прологе не произнесено, а заменено 
отточием, которое может быть интерпретировано, как «перехват дыхания» у гово-
рящего лирического субъекта и самого автора. Это может служить хорошим при-
мером непосредственного функционирования телесности в тексте и через текст3.
Поведение лирического героя изначально — нездоровое, горячечное: «кру-
жил», «хочу кружиться опять». способы  создания текста маркируются как не-
естественные — не написание, а поскребывание, «скреб» («подтолкнет к бумаге, 
прикажет: — скреби!», «ползло из шнура скребущейся ревности / времен тро-
глодитских тогдашнее чудище», «мозг поборов, проскребается зверь»), скрип4 
(«если Марс / и на нем хоть один сердцелюдый, / то и он сейчас скрипит про то 
ж») — это не нормальная размеренная речь, а клекот захлебывающегося, при-
чем субъект, издающий этот клекот, — калека (автоаттестация героя — «калека 
в любовном боленьи» — духовная неполноценность, происходящая от отсутствия 
любви, у Маяковского привычно физиологизируется). Движение текста сразу же 
определяется как дискретное, дисгармоничное — «записочная рябь», «строчками 
в солнце песня рябит», «рябит река, я в середине» (сновидческое, ирреальное 
пространство, характерное для горячечных галлюцинаций). в действиях героя 
практически отсутствует рациональный элемент, они стихийны  и аффективны: 
«царапает стул когтем из штиблета» и т. д. само поэтическое творчество предстает 
у Маяковского как страдание, равное распятию: «И пускай перекладиной кисти 
3 Здесь стоит вспомнить слова лили Брик, свидетельствовавшей: «По Маяковскому, любовь не акт 
волевой, а состояние организма, как тяжесть, как тяготение» [Маяковский без глянца, с. 51].
4 скрип опять появляется уже в финале поэмы и снова маркирует — но уже в ироническом, а не в чисто 
трагедийном ключе — неестественность творческого процесса: «Перышком скрипел я в комнатенку всажен, 
вплющился очками в комнатный футляр».
137
раскистены, только вальс под нос мурлычешь с креста» [с. 138]. Таким образом, 
уже в прологе формируется и формулируется особого рода болезненность — болез-
ненность на грани безумия, становящаяся катализатором дальнейшего действия. 
Маяковский пишет словами, которые «болят» и сами (!) повествуют о своей боли, 
«говорят о том, что болят», т. е. поэтом отелеснивается и сам материал поэтической 
речи — слово, и поэтическая тема, и даже жанр, избранный им «внутри» жанра 
поэмы, — баллада: «немолод очень лад баллад, / но если слова болят // и слова 
говорят про то, что болят, / молодеет и лад баллад» [c. 140].
семантику общей болезненности поддерживает и состояние лирической герои-
ни, так же как и герой, почти сливающейся со своим прототипом: «Больна она. она 
лежит»5. одна из главок так и называется — «Боль были», свидетельствуя о реаль-
ной подкладке творимой Маяковским болезненной ирреальности. Периодически 
поэт «проговаривается»: «не молкнет в сердце боль никак, / кует к звену звено» 
[c. 167] . Как реальная действительность, так и «фантастическая реальность» поэмы 
пульсируют болью — именно боль, испытываемая Маяковским с присущей ему 
интенсивностью, субъективностью и гиперболизмом, — становится «переходным 
мостиком» от действительности к ее художественному воплощению6. но боль — не 
только переход, а также катализатор и способ со-творения этой художественной 
реальности, которая при всей ее фантастичности (знаменательный парадокс) — вос-
принимается, как ощутимая и наличествующая. Это возвращает нас к парадоксу, 
отмеченному Е. Эткиндом ещё в «облаке в штанах»: «Чем сюрреалистичней и не-
вероятней картины, создаваемые Маяковским, тем они более достоверны» [Эткинд, 
с. 565]. но показательно, что к концу поэмы  поэт приходит к спасительной мысли 
о ценности боли: «Больно? Пусть… Живешь и болью дорожась» [c. 183]. Эта максима, 
заставляющая вспомнить знаменитые слова Достоевского «в страдании есть идея», 
многое объясняет в поэтике Маяковского, у которого именно телесное, физическое 
осмысление любого духовного жеста становится залогом его подлинности.
сюрреалистическое и фантасмагорическое «путешествие» лирического субъ-
екта начинается с телефонного звонка, описание которого окончательно реализует 
«горячечную» метафору: «тронул еле — волдырь на теле», «звонок от ожогов уже 
визжит, добела раскален аппарат», «мясом дымясь сжимаю жжение», «ткнулся 
губой в телефонное пекло», «ноге горячо», «разверг телефон дребезжащую лаву», 
«точка глаз иголит щеки жаркие» [c. 143] — так внутренняя горячка переходит 
во внешний пожар, вызывающий аналогию с «пожаром сердца» в поэме «об-
лако в штанах»7. Потом этот пламень сменяется сквозящим слякотным холодом 
«подушки-льдины», слез, заплаканной комнаты, железа кровати, невской воды, 
камней и стен. И в заключении поэмы  сырость и холод опять сменяются жаром: 
«солнце ночь потопа высушило жаром — у окна в жару встречаю день я». само это 
5 в черновике поэмы было: «в постели лиля. лиля лежит».
6 возможно, с этой семантикой переходности из реальности в творчество связан один из ключевых 
в поэме образов — образ моста.
7 Что примечательно, в «облаке» эта метафора тоже вырастает из ситуации телефонного разговора.
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опрокидывание героя и самой текстуальной материи из жара в холод аналогично 
состоянию лихорадки, когда «бросает то в жар, то в холод», — так лихорадочность 
из предмета изображения становится принципом изображения.
Можно сказать, что в любой образ Маяковского изначально «вмонтировано» 
чисто физическое ощущение предмета поэтической рефлексии — тактильное, 
слуховое, обонятельное и т. д., но всегда подчеркнуто явленное в своей внутренней 
парадоксальной раздробленной цельности8. не в последнюю очередь это связано 
с тем, что образы, создаваемые Маяковским, являются непосредственным порож-
дением его психики, которой были свойственны  такие черты, как материальность, 
конкретность, эмоциональная неустойчивость. Характерологические черты  лично-
сти Маяковского (неуравновешенность проявлений эмоционально-аффективной 
сферы  и недостаточность их сознательно-волевой задержки, перераздражимость 
эмоционально-аффективной сферы, обрывистость, разорванность психических 
процессов) переходят в его творчество по линии гиперболизации и динамизации 
индивидуального переживания.
внутреннее развитие лирического сюжета поэмы  происходит на грани ката-
строфы, за секунду до взрыва. нить психосоматических переживаний лирического 
героя натянута предельно, но все-таки не рвется. Маяковский отелеснивает даже 
звук, создавая звуковую какофонию — «это визжащее, звенящее это, пальнуло в сте-
ны, старалось взорвать их», «звоночинки», «звоночище», «звенящий», «дребезгою 
звоночной», «тянуло звенеть», «в разливе звонков» [с. 143]. Таким образом обри-
совывается масштаб мучительно длящегося «смертельной любви поединка». Эта 
поэтика предельного напряжения эксплицируется в поэме не единожды: Горизонт 
распрямился рвно-ровно / Тесьма. натянут бечевкой тугой. / Край один — я в моей 
комнате, / ты  в своей комнате — край другой…» , «кабель / тонюсенький — / ну, 
просто нитка! // И всё вот на этой вот держится ниточке» [с. 145].
в целом «телесными» звуками поэма буквально переполнена — кряхтенье, 
харканье, зевота кухарки-«секундантши», «семейственный писк голосков», уан-
степный темп, «хлопанье двери и карканье», «шарканье» «рычанье», медвежий 
плач и вой («повыть, извыться и лечь в берлогу» [с. 147]), «невероятный гуд», крик 
(«начал кричать — разве это осилите» [с. 152]) и скуление самого лирического 
героя. он «сигналит ракетой слов», «падает качкой добитый», «ревет батареей 
пушечной», стучит зубами, говорит то «вкрадчиво», то «страшно рыча», то «вы-
звоня лирово», «молит», «грозит», «просит», «агитирует», «задыхается от бреда», 
«в быт вбивается слов напором», «фразы  кроит по выкриков выкройке», наконец — 
«расплющивается нем» (даже немота оказывается овеществленной и как будто 
сопровождаемой звуком «расплющивания»). не менее звучен и окружающий его 
мир: кругом срыв, грохот, обвал, «буря басит», слышны  бас и «дискант дьячком» 
мещан-обывателей и т. д. не менее разнообразны  в поэме движения и жесты: 
8 Хорошо характеризует принцип  стиховой работы  Маяковского З. Паперный: «Замысел рождается 
у Маяковского в неразрывной связи с живыми чертами образа, с элементами поэтического оформления» 
[Паперный, с. 274].
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просверливание, царапание («царапает стул гвоздем из штиблета», «царапая 
логово в двадцать когтей»), «простынь постельная треплется плеском», «лапой 
гребу — плохое весло», «пальцы  сами в пределе отчаянья ведут бесшабашье над 
горем глумясь» [с. 167]. Маяковский не может просто констатировать, например, 
плач или рыдание, ему всегда важна телесная конкретика процесса: «мольбой 
обволокнутые глаза» и т. п.
сам физический облик лирического героя подвергается в поэме телесным дефор-
мациям. в частности, в главке «Что может сделаться с человеком» телесное начало 
лирического героя обретает «животное» измерение9 — он превращается в медведя.
Герой все время находится в размытом страхе, ощущении тревоги: сначала 
его тиранит «тема», потом «прозрачной ясностью пытка», потом «человек из-за 
7 лет» — его двойник, угрожающий: «найду! Загоню! Доконаю! Замучу!» [с. 151]; 
он постоянно чувствует «погоню угроз». непрерывная калейдоскопическая смена 
надежд на спасение и разочарования в них формирует особый «нервный узел» поэмы.
агрессия мира, из которого напрочь вытравлено сострадание («нынче обна-
жают зубы  если, только чтоб схватить, чтоб лязгнуть»), страшна в силу своей 
тотальности и кажущейся беспричинности: «снег хрустя разламывал суставы. // 
Для чего? / Зачем? / Кому?» [с. 156] . от нее не спрятаться, не забыться даже во 
сне: «Так с топором влезают в сон / обметят спящелобых», «так барабаны  улиц 
в сон войдут» [с. 166].
стоит, однако, отметить особенный, глубоко скрытый мотив поэмы — мотив 
подавления тревоги и страха. З. Паперный, проведя анализ трех рукописей поэмы, 
показал, что Маяковский сознательно уходил от открытого трагизма, избегал ма-
лейшей фальшивой ноты  или даже намека на неискренность: «на протяжении всей 
рукописи поэт последовательно стремится к тому, чтобы  обуздать разыгравшуюся, 
«расплеснувшуюся» эмоциональную стихию — все, что связано с неизбывностью 
страданий, с мыслями о самоубийстве, с неврастеническим ощущением надрыва, 
ужаса, кошмара. <…> Маяковский боролся с самим собой, стремился проверить, 
проконтролировать, а если надо, то и смирить инстинктивное, эмоционально-сти-
хийное, в чем сквозит непреодолимое смятение, ужас, может даже растерянность» 
[Паперный, с. 228]. Именно поэтому физиологизированные эмоции лирического ге-
роя отличаются повышенной психологической убедительностью и достоверностью: 
«освобождая текст произведения от “ужасов”, “проклятий”, “бездн”, “пропастей”, 
от эпитетов “проклятый”, “страшный”, “чудовищный” и т. д. Маяковский не отка-
зывался от трагического, но отделял его от ненужной надрывности, истерической 
надломленности» [Паперный, c. 233].
реальность вокруг героя предельно материализована: «ветром ладожским 
гребень завит», «вор-ветер» обыскивает одного из двойников героя — мальчишку- 
самоубийцу. Материализации подвергается все вплоть до состояний: «стой и гру-
стью ранься», «мозги шевелят адресами» («пассивный» элемент устойчивого 
9 Еще одна отсылка к раннему произведению Маяковского — стихотворению «вот так я сделался со-
бакой» (1915). 
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сочетания «шевелить мозгами» становится «активным» именно через наделение 
его энергетикой физического свойства — таких примеров в тексте много), «домами 
оскалила скалы  далекость», «тополя возносят к небу мертвость», «тополи сорва-
лись с мест, / пошли, затопали». Как всегда у Маяковского, «вселенная насквозь 
телесна, а человек космичен в силу их взаимопроникновения: предметы, явления 
внешнего мира поэтически уподоблены  содроганиям живого человеческого ор-
ганизма» [альфонсов, с. 126–127]. антропоморфизированы  и отелеснены  вещи: 
«весь самовар рассиялся в лучики — / хочет обнять в самоварные ручки» [c. 161] 
, оживают «ангелочки-горнисты» на иконном глянце, Иисус и Маркс, герани, 
«лезущие из кадочек», и бабушки, «лезущие из карточек».
рваная, прерывистая «фантастическая реальность», в которой странным 
метаморфозам подвергается и время, и пространство, и расслаивающаяся на 
ряд двойников личность самого лирического героя10, требует рваных непосред-
ственно телесных или связанных с телесностью художественных жестов, что 
определяет рваный язык художественного высказывания — «телеграфный», 
полный эллипсисов и смысловых пропусков. сюжетные кульбиты  и кувырка-
ния героя находят выражение в языке и стиле: «ужас дошел. в мозгу уже весь. 
// натягивая нервов строй, разгуживаясь все и разгуживаясь…» [с. 171]. Язык 
поэмы  отражает стихийность, молниеносную быстроту работы  сознания чело-
века, которому любыми средствами необходимо избавиться от переполняющей 
его боли. Поэтому многие строки поэмы  пронизаны  физическим ощущением 
наэлектризованности и приближения трагической разрядки переживания.
ненавистный поэту мир обывателей маркируется негативной телесностью, 
отсылающей к ранним гротесково-сатирическим стихотворениям Маяковского. 
в комплекс характеристик негативной телесности в обязательном порядке входит 
пища и процесс ее употребления с его акцентированным автоматизмом: «окорочок. 
/ Хочу, чтоб дешево» [с. 142], «Пироги. Печка», «хлебные мякиши», горох («слова 
об лоб и в тарелку — горохом», т. е. слова непонятые превращаются просто в пищу, 
в предмет потребления — Маяковский здесь вновь «овеществляет семантику», 
обыгрывая идиому духовной глухоты — «как об стенку горох»), «в тостах стаканы 
исчоканы  // и сыплют стеклянные искры  из щек они» [с. 168], «вином размягшие». 
сам процесс бездуховного потребления — знак «примазывания» к мещанской 
«касте»: «Ты  может к ихней примазался касте? // Целуешь? / Ешь? / отпускаешь 
брюшко?» [с. 151]. Механистическое потребление пищи — эмблема ненавистной 
Маяковскому обывательщины, именно таким образом мещане пытаются сделать 
бунтующего против быта героя одним из них, вернуть «заблудшего сына» в свою 
«касту»: «Будет ныть! / Поесть, попить, // попить, поесть / — и за 66», «налей, 
10 важным метафизическим основанием этой раздвоенности является характерная для творчества 
Маяковского в целом постоянная раздвоенность лирического субъекта между огромной этической высотой, 
продиктованной любовью к человечеству, и самоценной, нагнетающейся субъективностью. Е. Эткинд дает 
этому общее обоснование: «особенность лирического героя Маяковского в равноправии, одновременности, 
взаимопроникновении различнейших и, казалось бы, несовместимых аспектов «внутреннего человека» 
[Эткинд, с. 550]
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нарежь ему. // Футурист, налягте-ка», «ничуть не смущаясь челюстей целостью, 
пошли греметь о челюсть челюстью» [c. 164]11. Телесность этих персонажей (со-
бутыльники, партнеры, чтецы, почитатели — «безлицый парад», «гостьё», горлань 
горланья», «оранья орло», «пьяное допьяна») — телесность «насекомая»: они бук-
вально «ползут» и лезут из-под столов и шкафов12. на окружающем их простран-
стве — отпечаток пыли, застарелости, плесени. ненависть героя к обывательскому 
мирку — физиологизирована абсолютно: 
но дыханием моим,
  сердцебиеньем,
    голосом,
каждым острием издыбленного в ужас
     волоса,
дырами ноздрей,
  гвоздями глаз,
зубом, исскрежещенным в звериный лязг,
ёжью кожи,
       гнева брови сборами,
триллионом пор,
  дословно —
   всеми пóрами
в осень,
 в зиму,
  в весну,




  ненавижу это всё.
в конце концов этот мир и убивает героя, навалившись на него. в сцене убий-
ства он предстает беспомощным перед ощетинившейся, ощеренной толпой — 
«в мочалку щеку истрепали пощечинами», «снимали, в лицо швыряли перчатки, 
швырялись в лицо магазины  перчаточные» [c. 176].
в заключительной части поэмы, где сквозной отчаянный крик «спасите» 
заменяется не менее отчаянной, но более приподнятой просьбой о воскрешении 
в тридцатом веке, телесность важна в общефилософском ключе. Здесь стоит под-
черкнуть, что воскрешение рассматривается Маяковским — безальтернативно — 
как воскрешение именно его с возвращением ему всех утраченных со смертью 
телесных параметров, воскрешение подчеркнуто плотское, а не перерождение 
в некую духовную сущность: «сердце мне вложи. Кровищу до последних жил, 
11 Единственный положительно маркированный образ еды — да и то в аллегорично-сюрреалистичном 
ключе — встречаем только в самом финале поэмы — «Я люблю зверье. увидишь собачонку — тут у булочной 
одна — сплошная плешь, — из себя и то готов достать печенку. Мне не жалко, дорогая, ешь!».
12 не здесь ли зародыш центрального образа пьесы «Клоп», написанной в 1928 году? очередное сви-
детельство динамической цельности образной системы Маяковского.
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в череп мысль вдолби!» [с. 182]. Таково же должно быть и воскрешение любимой: 
«улыбаясь, / вот такая, / как на карточке в столе»13. 
отчаянная, обреченная попытка декларативно отвергнуть свою телесность — «я 
только стих, я только душа» — не может обмануть никого и прежде всего — самого 
лирического героя, который переживает самую настоящую смерть на вершине Ма-
шука и воскрешения взыскует тоже — абсолютного — в плоти и крови. М. Пьяных 
в целом правильно характеризует основной сюжет поэмы  как сюжет «превращения 
плоти в дух» [Пьяных, с. 276], но стоит отметить, что дух максимально оплотнен, 
просто это плотскость нового качества — некая сверхтелесность. «размедвеженье» 
героя эксплицирует его способность посмотреть вглубь себя, найти и оформить свои 
глубинные, психосоматические особенности. оформление это во многом интуитив-
но, исходит из «тайников инстинктов».
По словам Е. Эткинда, у Маяковского «тело и дух, плоть и Бог чередуются, 
соединяясь, сходятся и расходятся, образуя единое, словесно неопределимое, 
противоречивое, но и цельное чувство» [Эткинд, с. 551], и таким образом, амби-
валентность бытия сводит его с ума. 
Так поэма, сквозь которую на огромных скоростях проходит смерть и истребле-
ние, суицидальные мотивы  и т. п., заканчивается гимном жизни неуничтожимой 
и гимном огромной любви — и в последних ее строчках персонификации под-
вергаются уже ни много ни мало — мир и земля: «Чтоб / мог / в родне / отныне / 
стать // отец / по крайней мере миром, // землей, по крайней мере — мать» [с. 184].
в каком-то смысле поэма воскресила и самого Маяковского и их отношения 
с лилей Брик (пусть и ненадолго). Поэт не кривил душой, когда писал возлюбленной, 
завершив произведение: «ты  увидишь нового, незнакомого тебе человека». Так изна-
чально пропитанная телесной энергетикой вещь — вернулась и переоформила «вну-
треннего человека» ее создателя. «внутренний человек» представлен здесь самыми 
болевыми своими точками и эта болезненность не могла не сказаться во «внешней 
речи», которая отличается повышенной даже для Маяковского лихорадочностью, 
горячечностью и резкостью перебивов. Герою открывается его внутренняя сущ-
ность и открытие это драматически интенсивно. осознание самотождественности, 
понимание «я» как «я» на таком эмоциональном пределе мучительно.
отличительной чертой поэмы  является углубленная авторефлексия, в значи-
тельно меньшей мере свойственная (в традиционном ее понимании) другим про-
изведениям Маяковского. Именно лихорадочность, иррациональная телес-ность, 
вплетенная в сам строй поэмы  и пронизывающая все ее компоненты, обусловли-
вает ее многомерность и не позволяет трактовать это сложнейшее произведение 
одномерно14.
13 в период написания поэмы Маяковский чрезвычайно интересовался идеями а. Эйнштейна и фило-
софией н. Федорова, обещающими возможность воскрешения человека в его именно телесном существе. 
Идея подчеркнуто физического бессмертия владела Маяковским. 
14 Как это делает, например, Б. Горб, считающий «Про это» поэмой-пародией о советском сексе или 
ранее Ю. Карабчиевский, интерпретирующий финал поэмы как «бескровное» убийство Маяковским всех 
мужчин-соперников.
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наш выборочный и не претендующий на полноту охвата темы  анализ показал, 
что текстуализация телесности осуществляется Маяковским в поэме «Про это» 
в целом в русле футуристической и общеавангардной эстетики с такими ее кон-
ститутивными чертами, как стратегия непосредственного «перевода» авторской 
телесности в текстуальную ткань, акцентуация телесной во-площенности и явлен-
ности лирического субъекта, активно трансцендирующего себя и формирующего 
вокруг себя энергийное поле, овнешнение внутреннего, использование физиоло-
гизированного языка, установка на физический контакт с реципиентом, внимание 
к первобытному мышлению, стихийному началу жизни, скрытому в человеческом 
теле, и т.д. Эти интенции, однако, осложняются у Маяковского индивидуальными 
особенностями его поэтического мира, в котором внешнее и внутреннее, плотское 
и духовное, рефлексивное и антирефлексивное, языковое и ментальное находятся 
в сложных связях и нелинейных отношениях, определяющих глубину, синтетич-
ность и многослойность художественной вселенной поэта. в целом же телесность 
у Маяковского становится и частью, и стороной, и механизмом организации текста, 
определяет параметры  изображения и стратегию художественного действования. 
Телесное начало превращается в текст, в способы  упаковывания содержания 
в тело текста.
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СПЕЦИФИКА ВОПЛОЩЕНИЯ НАИВНЫХ ПРЕДСТАВЛЕНИЙ
О СКОРОСТИ В ЛЕКСИКЕ РУССКОГО ЯЗЫКА
в статье рассматриваются способы и особенности представления признака скорости 
в лексических значениях слов русского языка (преимущественно на диалектном мате-
риале). выявляются возможные идеограммы, приводятся примеры их лексического во-
площения. выделяются параметры, значимые для языкового выражения представлений 
о скорости (частеречная принадлежность лексики; место «скоростного компонента» 
в семантической структуре слова; агентивность, тематический класс; характеристики, 
дополняющие скоростные), на основании этих параметров формируются 12 семан-
тико-грамматических групп («скорость передвижения», «регулирование скорости», 
«скорость относительно нормы» и пр.).
К лю ч е вы е  с л о в а:  диалектная лексика; семантика; семантико-грамматические 
группы; скорость.
наивные представления о скорости отражают один из способов параметриза-
ции времени. они могут анализироваться через призму образующих оппозиции 
параметров. Для языковой концептуализации времени признаются важными те, 
которые описывают движение «временнóго потока» (к ним относятся «давно — 
недавно», «прошлый — будущий», «долго — недолго» и др.). скорость в этом 
ряду — «нетипичный» параметр времени, т. к. характеризует не особенности дви-
жения времени как такового, а действия субъектов или протекание процессов во 
временнóм потоке, и благодаря этому может служить средством оценки человече-
ской деятельности. скорость, таким образом, оказывается более «прагматическим» 
способом категоризации времени, чем другие, вследствие чего приобретает в языке 
(и особенно в говорах) особую значимость, становясь одним из параметров оценки 
полезной деятельности и включаясь в народную аксиологию. Поскольку время — 
абстрактное понятие, проявляющее себя «через материальное наполнение мира, 
без которого оно не могло бы  войти в поле наблюдения» [арутюнова, с. 13], то 
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